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Del Méthode 

de guitare ou lyre 
(París, 1823) al Nuevo 
método de guitarra 
o lira (Caracas, s.f.) 


Hugo QUINTANA 


RESUMEN: Transcurridos más de veintitrés años, se expone a continuación un segundo estudio sobre el 
primer método de guitarra publicado en Caracas, texto que se editó alrededor de la tercera o 
cuarta década del siglo xix. Posibilitan estas nuevas consideraciones un detallado cotejo entre el 
Nuevo método de guitarra o lira (Caballero de ***) y la primera edición del Méthode de guitare 
ou lyre, de Joseph Meissonnier, cosa que no fue posible hacer en tiempos (no muy lejanos) cuando 
teníamos menos acceso a los repositorios europeos. El estudio arroja resultados concluyentes 
respecto a las fuentes de que se sirvió el enigmático Caballero de *** para la conformación de, 
por lo menos, dos tercios del método caraqueño. 


PALABRAS CLAVE: método de guitarra, Meissonnier, Caballero de ***, siglo xix, Caracas, París, 
edición musical. 


ABSTRACT: Twenty-three years after our former study devoted to the first guitar method published in 
Caracas (Venezuela) around the third or fourth decade of 19th Century., we present here a second 
article enabled by the thorough comparison between the Nuevo método de guitarra o lira 
(Caballero de ***) and the first edition of Joseph Meissonniers Méthode de guitare ou lyre, 
something that we coudnt do time ago when we had less access to the European databases. 
This new study brings conclusive results about the sources used by the enigmatic Caballero 
de *** to conform no less than two thirds of the Caracas method. 


KEYWORDS: guitar method, Meissonnier, Caballero de *** 19th Century, Caracas, Paris, musical edition. 


DEL MÉTHODE DE GUITARE OU LYRE (PARÍS, 1823) AL NUEVO MÉTODO DE GUITARRA O LIRA (CARACAS, S.F.) - HUGO QUINTANA 


1. Preliminares 
El Nuevo método de guitarra 
o lira, por el Caballero de *** 


Como advertimos hace ya más de veintitrés años: 


En la Biblioteca Nacional de Venezuela [...] hay un 
«extraño» libro cuyo largo título comienza diciendo 
Nuevo método de guitarra o lira... Este libro fue edi- 
tado en la ciudad de Caracas aproximadamente en 
la cuarta década del siglo xx, según estima el personal 
de la mencionada institución [...]. Fue ciertamente 
extraño para mí dar con él, pues, en Venezuela se re- 
pite, una y otra vez, que el movimiento de la guita- 
rra clásica se inicia con el maestro Raúl Borges en el 
año de 1933. Entonces, si eso es así ¿cómo es posible 
que se hubiese publicado un libro de guitarra clási- 
ca casi un siglo antes?! 


Fue a partir del hallazgo cuando decidí realizar un 
trabajo exhaustivo sobre este curioso ejemplar, 
cuyo nuevo avance presentamos aquí. 

Cómo y cuándo llegó este libro a la Biblioteca Na- 
cional de Venezuela es un aspecto que pudimos cons- 
tatar fácilmente, pues, en la página que sucede a la 
tapa o cubierta del texto hay una dedicatoria, debi- 
damente rubricada, que dejó su donador Alirio Díaz 
(1923-2016). En ella se puede leer: 


Para la meritísima Biblioteca Nacional de Venezue- 
la, depositaria de nuestra cultura. 

Con el cariño y amor que siempre me ha inspirado 
ofrezco esta bella obra sobre la guitarra de nuestro 
siglo XIX. 

[Firma Alirio Díaz] 
Caracas, 5 de abril de 1982? 


Este hecho nos puso frente a la ineludible tarea 
de entrevistar al insigne maestro de la guitarra ve- 
nezolana, cosa que llevamos a cabo el domingo 9 de 


1. Hugo QUINTANA: «Estudio preliminar sobre el primer método de guitarra 
escrito en Venezuela 184%», Anuario de estudios bolivarianos, u (1994), p. 277. 
2. El texto se ubica en la División de Libros Antiguos y Raros de esa institu- 
ción, y se registra con la cota 787.6107/E 37. El interesado en constatar cuan- 
to aquí se comenta respecto de este método puede ver la Revista Musical 
de Venezuela, n° 36 (1998), donde se publicó una edición facsímil de di- 
cho texto (incluida la rúbrica del maestro Alirio Díaz), precedida por una 


2018 


agosto de 1992, fecha inaugural del festival 500 años 
de guitarra no bastan. Allí, luego de una amable, pro- 
logada e inolvidable conversación, Alirio Díaz nos 
confesó que el libro llegó a su poder de manos de su 
maestro, Raúl Borges, quien nunca se lo solicitó de 
vuelta. 

Cómo llegó este ejemplar a las manos de Raúl 
Borges es algo que a día de hoy no hemos podido de- 
terminar, pero teniendo en cuenta que era él un 
destacado guitarrista y, al mismo tiempo, dueño de 
un almacén de música, resulta bastante natural que 
un método tan particular terminara en sus manos, 
e incluso que él lo hubiese estudiado. 

Volviendo sobre las particularidades del libro en 
cuestión, diremos que después de la página autógrafa 
de Alirio Díaz encontramos una representación y des- 
cripción del tipo del instrumento al que, presumimos, 
estaba destinado el método. Se trata de una guitarra 
romántica, con seis órdenes simples, pero sin dia- 
pasón resaltado, ni cejuela en el puente. Las cuerdas 
no se sirven de amarres sino de tacos, pines o cla- 
villos, y solo cuenta con 17 trastes. Todo ello nos hace 
pensar que se trata de una guitarra italiana o fran- 
cesa de la primera mitad del siglo xIx. 

En lo que se refiere a la portada [il. 2, en p. 18], que 
tal vez por una inclusión posterior se encuentra des- 
pués de la advertida representación de la guitarra, 
ciertamente hay ahí varias cuestiones de sumo inte- 
rés que deben ser mencionadas de inmediato, pues 
justifican y explican la existencia de este nuevo ar- 
tículo sobre un tema ya tratado previamente. Lo pri- 
mero que llama la atención, si juzgamos por la cos- 
tumbre más arraigada en Venezuela, es el uso del 
vocablo «lira» para referirse a la guitarra. Eso -y va- 
rios elementos que se presentan en el interior de la 
obra-nos hizo presumir una posible influencia fran- 
cesa en la composición del texto, cosa que adverti- 
mos reiteradamente desde nuestros primeros artí- 
culos publicados sobre el tema. 


Nota introductoria de quien suscribe. El manual también está disponible 
en: <academia.edu/20167887/Nuevo_m%C3%A9todo_de_guitarra_o_ 
lira_por_el_Caballero_de_. Notas_introductorias_y_facs%C3%ADmil> 
(consultada el 8 de mayo de 2018). 

3. QUINTANA: «Estudio preliminar... op. cit, p. 305; íd: «Nota introductoria», 


op. cit, p. 206. 
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También nos ocupamos en esas anteriores opor- 
tunidades de hacer notar las insólitas coincidencias 
entre el título del Nuevo método de guitarra o lira y 
los métodos de los hermanos Meissonnier: Nouvelle 
méthode ou lecons élémentaires pour lyre ou guita- 
re, de Jean Antoine, y el Méthode de guitare ou lyre, 
de Joseph. Obviamente, eso nos hizo suponer una po- 
sible relación entre el método caraqueño y alguno 
de estos franceses. 

Finalmente está también el testimonio expresa- 
mente declarado en el subtítulo que complementa 
la portada del método en cuestión, según el cual, las 
piezas que lo conforman constituyen una compila- 
ción de «ejemplos escogidos de los mejores autores 
para facilitar los procesos de los discípulos». 

Desafortunadamente, en 1994 no contábamos con 
el generoso acceso a las fuentes y repositorios que 
nos brinda la informática y la digitalización de do- 
cumentos en nuestros días, y eso imposibilitó que pu- 
diéramos acceder a los textos franceses ya referidos, 
al objeto de hacer una comparación cabal de estos 
ejemplares. Hoy, sin embargo, y gracias a la versión 
digital que generosamente nos proporcionó Erik 
Stenstadvold, hemos podido hacer esa esperada com- 
paración, y es precisamente a ello a lo que está des- 
tinado el presente artículo. 

Dado que este método caraqueño está también 
enigmáticamente asignado a la autoría de un pseu- 
dónimo (El Caballero de ***), el cotejo que ofrecemos 
en el presente artículo permitirá disipar, en buena 
medida, la procedencia y real autoría de buena par- 
te del contenido del libro, con lo que creemos apor- 
tar un elemento definitivo a favor de despejar ese 
particular enigma. 

También debemos recordar aquí que el Nuevo mé- 
todo de guitarra o lira no tiene fecha de publicación, 
ni en el pie de imprenta ni en el colofón. Afortuna- 
damente, y como sí sabemos que el texto salió de la 
imprenta caraqueña de Tomás Antero, la misma que 
publicó el resto de primeros impresos musicales ve- 
nezolanos, resulta bastante factible estimar la pu- 
blicación de este libro en una fecha próxima a la 
aparición de otros tratados: la Explicación y conoci- 
miento de los principios generales de la música (1824), 
de Juan Meserón; el Arte de cantar (reimpresión de 


4. Como explicaremos más adelante, este Método o estudio completo de sol- 
feo para enseñar el canto (1834), de M. M. Larrazábal, está también relacionado 
con el método de guitarra que venimos comentando, pues comparte con 
él (en contenido y diagramación) el preámbulo destinado a los «principios 
fundamentales de la música». El interesado en constatar cuanto aquí se ha 


1829), de Miguel López Remacha; el Método o estu- 
dio completo de solfeo para enseñar el canto (1834), de 
M. M. Larrazábal;* la Colección de contradanzas es- 
pañolas y francesas (1852), de Francisco Guerrero y 
la Explicación y conocimiento de los principios gene- 
rales de la música (reedición de 1852), de ya nombrado 
Juan Meserón. En este sentido, creemos que ciertos 
elementos que se ofrecen en este cotejo servirán de 
apoyo para fortalecer algunas de las hipótesis que se 
han esgrimido en el intento de tratar de datar con más 
precisión este texto. 

Para poner fin a cuanto queremos plantear en este 
apartado preliminar diremos que, a la luz de los nue- 
vos elementos que nos brinda el cotejo entre el mé- 
todo caraqueño y el parisino, nos replantearemos la 
necesidad de revisar esa vieja creencia, tan extendida 
en algunos círculos guitarrísticos de Venezuela, según 
la cual los estudios de la guitarra clásica en el país no 
comenzaron hasta 1933, cuando el maestro Raúl Bor- 
ges creó la primera cátedra del instrumento. 


Las ediciones del Méthode 
de guitare ou lyre, de Joseph Meissonnier 


Aunque en líneas anteriores se mencionaron dos 
métodos de guitarra vinculados con el apellido Meis- 
somnier, el cotejo previsto en este artículo se realizará 
solo con el Méthode de guitare ou lyre, de Joseph. El 
Nouvelle méthode ou leçons élémentaires pour lyre ou 
guitare, de Jean Antoine, no ha podido ser ubicado to- 
davía y, como se verá en el desarrollo del presente ar- 
tículo, todo hace suponer que fue el manual de Josef 
(edición de 1823) del que fundamentalmente (no ex- 
clusivamente) se sirvió el enigmático Caballero de *** 
para publicar su particular versión caraqueña. 

Antes de llevar a cabo cualquier estudio compa- 
rativo, debe aclararse también que no existe una si- 
no varias ediciones del Méthode de guitare ou lyre, 
y que -como lo advirtió Domingo Prat en una nota 
manuscrita en la portada del ejemplar de donde 
proviene nuestra copia digitalizada [ il. 1]-la prime- 
ra versión del método de Joseph Meissonnier (que da- 
ta de 1823) es «completamente distinta a la segunda», 
datable entre 1828 y 1829.* Se exceptúa de esta afir- 
mación el preámbulo sobre Principies élémeintaires 


dicho, puede consultar la Revista Musical de Venezuela, n° 35 (1997, pp. 177- 
294) donde se publicó una edición facsímil de dicho texto, con una pre- 
sentación del musicólogo hispano-venezolano José Peñín. 

5. Erik StENSTADVOLD: An Annotated Bibliography of Guitar Methods, 1760-1860, 
Nueva York: Pendragon Press, 2010, pp. 137-138. Aunque esta primera edi- 
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de la musique, capítulo preliminar que es igual, en 
contenido y diagramación, en ambas ediciones. Tam- 
bién parece ser coincidente en todo el diagrama ilus- 
trativo de la guitarra (ya descrito para el caso cara- 
queño), imagen que en ambas versiones parisinas se 
ubica como un desplegable colocado después del ci- 
tado preámbulo teórico, e inmediatamente antes 
del método de guitarra propiamente dicho.* Justo a 
partir de este momento comienzan las diferencias 
entre ambas ediciones (primero sutiles y después 
más notables) hasta el punto de que cuando se da ini- 
cio a los ejercicios, lecciones o piezas en cada tona- 
lidad, ya todo es distinto. 

Pudimos encontrar también -y está a disposición 
del lector- una reedición de la versión de 1828-1829, 
la cual tuvo una modificación apreciable en el tí- 
tulo, pero no en el contenido.” Esta nueva adapta- 
ción recibió el título de Méthode complete pour la 
guitare, contetant cent morceaux choisis et classé 
progressivement y el ejemplar disponible ha sido da- 
tado por sus catalogadores como del año de 1860. 
La portada de este ejemplar -que señala como lugar 
de edición la ciudad de Burdeos- contiene un dato 
muy interesante, pues allí se dice expresamente 
que se trata de una «11? Editions», lo que hace su- 
poner que contó este texto de Meissonnier con diez 
ediciones entre 1830 y 1860 (en promedio, una edi- 
ción cada tres años). 

A no ser por los aspectos introductorios (nueva- 
mente los Principes élémentaires de la musique y la 
teoría de la guitarra), el contenido, e incluso la dia- 
gramación de ambas ediciones, es casi el mismo. 
Todo ello corrobora que no fue de ninguna de ellas, 
sino de la versión de 1823, de la que se sirvió en Ca- 
racas el Caballero de *** pues en esa primera edi- 
ción y enel método caraqueño hay muchísima 
música en común que no se encuentra en las edi- 
ciones de 1828-1829 y 1860. Será esta, pues, y no otra, 
nuestro modelo para la comparación. 


ción del método francés tampoco tiene fecha de impresión, se sabe que 
vio la luz en 1823 porque así lo afirma Joseph Meissonnier en el Advertisse- 
ment de la segunda. Esta última puede consultarse en: <books.google. 
es/books?id=Fz9CAAAACAAJ8printsec=frontcovergá.dq=Methode+de+ 
guitare+ou+lyregihl=esésa=X8redir_esc=y+tv=onepages8q=Methode%20de 
%20guitare%200u%20lyregf=false> (consultada el 18 de abril de 2018). 

6. El hecho de que solo poseamos versiones digitales de ambos impresos, 
en las que solo se aprecian parcialmente ambos desplegables, impide 
que podamos ser categóricos a la hora de describir estas imágenes. 

7. La citada versión está disponible en: <books.google.es/books?id=KIRdAA 
AACAAJéprintsec=frontcoverg.dq=Meissonnier, +m9%C3%A9thode+ 
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ILUSTRACIÓN 41. Portada del Méthode 
de guitare ou lyre, de Joseph Meissonnier 


2. Cotejo entre el Méthode de guitare 
ou lyre (Meissonnier, 1823) y el Nuevo 
método de guitarra o lira 
(Caballero de ***, s.f.) 


A pesar de que el subtítulo del método francés dice 

expresamente que el texto está «divisee en deux par- 

ties», la verdad es que -como se señala en el caso ca- 

raqueño- ambos tratados constan de tres partes 

claramente distintivas:3 

—Los Principes élémentaires de la musique o Princi- 
pios fundamentales de la música. 


complete+pour+la+guitare&hl=es&sa=X&redir_esc=y#v=onepage&q=Meisso 
nnier%2C%20m%C3%A9thode%20complete%20pour%20la%20guita- 
re&f=false> (consultada el 18 de abril de 2018). 

8. En lo sucesivo nos servimos del francés para distinguir los títulos y sub- 
títulos que provienen de la versión parisina, y del español para aludir a 
aquellos otros de la versión caraqueña. De esta manera, el lector podrá 
distinguir claramente a qué método se refiere cada comentario nuestro, 
y no requerirá, salvo ciertas excepciones, de ninguna traducción adicio- 
nal. No obstante, y cuando no se trata de una obvia cognada, señalare- 
mos la traducción a pie de página para un mejor aprovechamiento del 
lector que no conozca la lengua francesa. 
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QUITARBRA O LIBA, 
EN QUE SE HALLAN COMPRENDIDOS, 


PRIMERO: 
LOS PRINCIPIOS FUNDAMENTALES DE LA MUSICA 
Y EL MODO DE ADQUIRIR LOS MAS PERFECTOS CONOCIMIENTOS 


DE ESTA CIENCIA A LA MAYOR BREVEDAD. 


SEGUNDO: 
LA TEORICAPRACTICA DE LA GUITARRA 
EN TODA LA ESTENSION DE ESTE INSTRUMENTO, 

APLICADA A EJEMPLOS ESCOJIDOS ENTRE LOS MEJORES AUTORES | 

PARA FACILITAR LOS PROGRESOS DE LOS DISCIPULOS. | 
TERCERO: 

UNA COLECCION DE CANCIONES Y DUOS DEL MEJOR GUSTO, , 
—ee@ DAA | 
POR EL CABALLERO DE *** | 


br Precio 5. pesos, ` 


k. IMPRESO POR TOMAS ANTERO, — “ 


[> con] Age a N 
A aaa aaa. AE L. u. ass 


ILUSTRACIÓN 2. Portada del Nuevo método de guitarra o lira 


—El Méthode de guitare o la Teórico-práctica de la gui- 
tarra o lira aplicada a una serie de ejemplos para 
facilitar el progreso de los discípulos. 

—Cens morceaux de divers auteurs? o Una colección 
de canciones y dúos del mejor gusto. 


Estas tres divisiones (sobre todo las dos primeras) 
serán detalladamente comentadas de inmediato y 
constituyen la sección central de este artículo. 


Los Principes élémentaires de la musique 
o Principios fundamentales de la música 


Esta es la parte más coincidente entre ambos mé- 
todos y hasta se podría hablar aquí de una traduc- 
ción (a veces textual, a ratos más libre) por parte del 
Caballero de ***. Lo textual se observa -por ejemplo- 
en las tres primeras páginas, donde se exponen los 
mismos conceptos y en igual orden, y donde solo hay 


CUADRO DE LOS TONOS MAYORES 
HECHOS MENORES CON LA ALTERACION DE LA QUINTA. 


` MODELO DE LOS TONOS MAYORES Y MENORES. 
UT $ LA 


Tásica mayor. Nota sensibleakerada. Túnica menor. 


ILUSTRACIÓN 3. «Cuadro de los tonos mayores» 
y «Escala cromática» del Nuevo método de guitarra o lira 


cambios de diagramación y de «articulación» en los 
títulos por parte de quien actuó como traductor y edi- 
tor en Caracas. Sirve también todo lo dicho para las 
nociones de música y de los rudimentos básicos de 
la escritura musical; esto es, para las definiciones de 
pentagrama, notas, claves, figuras, silencios, punti- 
llos, compases y tresillos. Las ilustraciones o ejem- 
plos musicales son igualmente coincidentes, incluso 
en su diseño tipográfico [véase la il. 3]. 

A partir de la segunda parte de la página 3, el Ca- 
ballero de *** le cambia el orden al autor francés: 
Meissonnier expone temas como liaison, syncope, dé- 


19. «Cien piezas de diversos autores» (traducción del autor). 
10. El autor caraqueño hace preceder los títulos con la expresión «artículo 
primero», «Segundo», etc. 
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ILUSTRACIÓN 4. Descripción del instrumento 
en el Nuevo método de guitarra o lira 


taché, trille ou cadence, petites notes, etc., para lue- 
go ocuparse de la diese, bemol, bécarre, gammes et 
intervalles, ton y modes. El Caballero de *** hace exac- 
tamente lo contrario; es decir, se ocupa primero de 
los signos de alteración, de los intervalos, de las to- 
nalidades y de los modos, de las escalas, armaduras 
y tonos relativos, para pasar luego a las notas liga- 
das y sincopadas, del trino o cadencia y de las apo- 
yaturas. 

Finalmente, ambas versiones del mismo método 
coinciden en el uso y explicación de los diversos signos 
de repetición, del calderón, de los reguladores y de 
las distintas expresiones del movimiento y del carác- 
ter de la música. En esta última parte, la diagrama- 
ción del método caraqueño es bastante más espaciosa, 
sobre todo si se le compara con el apiñamiento de sig- 
nos y conceptos de la versión francesa. 


El Méthode de guitare o la Teórico-práctica 
de la guitarra o lira 


Como ha quedado enunciado, entre el preámbu- 
lo destinado a los Principes élémentaires de la mu- 
sique y el Méthode de guitare, se despliega la Figure 
et descriptión de l'instrument. Esto es así solo para 
el caso del texto parisino, pues, como ya se descri- 
bió, en la versión caraqueña este cuadro se antepone 
a la portada del libro [il. 4]. En todo caso debe quedar 
claro que esta página ilustrativa tiene toda la apa- 
riencia de ser una suerte de hoja suelta, cuya suje- 
ción o encarte pudo hacerse o alterarse en una 
encuadernación posterior a la edición original de 
ambos ejemplares. 


kkk 


11. Contrario a la costumbre moderna, el Caballero de 
a la tapa y no a la tastiera. 
12. Se refiere a los pines o clavillos para sujetar las cuerdas. 


llama diapasón 


2018 


Las respectivas ilustraciones solo se diferencian 
en la obligatoria traducción de los términos que se 
acuñan en la leyenda que describe las partes de la 
guitarra: diapasón" por table d'harmonie; puentecillo 
por chevalet; clavillos por boutton o tacos”; florones 
o adornos [los que ornamentan el puente] por fleu- 
rons; roseta por rosette; tabletas [aros] por éclisses; 
mango o brazo por manche; clavijero por chevillier; 
clavijas por chevilles; cuerdas entorchadas por cor- 
des filées; cuerdas de vihuela [de tripa] por cordes 
voyeux; ceja por sillet y trastes por touches. 

La metodología de la primera parte, dispuesta de 
igual manera en ambos libros, está estructurada con 
los siguientes títulos: De la tenue du la guitare o del 
modo de sostener la guitarra; De Paccord o Las cuer- 
das y modo de templar el instrumento; Des positions 
o de las posiciones; y des gammes o de las escalas. 
En general, diremos que la traducción tiende a ser 
bastante literal. 

Dando inicio a la práctica del instrumento pro- 
piamente, siguen los Exercicios pour apprendre les no- 
tes á la premiere positión, idénticamente denominados 
en ambos textos, cada uno en su respectiva lengua. 
Dichos ejercicios o progresiones escalísticas son 
igualmente parecidos, salvo muy pocas e insignifi- 
cantes modificaciones que incorpora el libro cara- 
queño (excluye el primer ejercicio, agrega uno más 
e incorpora algunas pequeñas extensiones a los mo- 
delos que provienen del texto francés). 

Seguidamente se considera el estudio de la esca- 
la cromática (en toda la extensión de la primera po- 
sición), operación que se ilustra mediante una 
representación gráfica prácticamente idéntica en 
ambos libros, salvo por la traducción de los térmi- 
nos que acompañan a la imagen. 

Continúa el estudio de las batteries o de los ar- 
pegios, precedido por un breve párrafo teórico. Al 
principio, el texto es una traducción bastante literal 
de la versión francesa, pero hacia el final se hace algo 
libre y con algunos términos agregados por el tra- 
ductor. Los ejercicios arpegiados que siguen son, in- 
dudablemente, muy parecidos, pero no idénticos. De 
hecho, el método francés coloca quince, mientras la 
versión venezolana diecisiete. 

Ya casi para finalizar, se expone el estudio y de- 
finición de los accords o acordes. Como es habitual 
en toda la sección, la teoría precede a la práctica o, 
lo que es igual, los conceptos y las explicaciones, a 
los ejercicios guitarrísticos y musicales. Nuevamen- 
te en este preámbulo teórico se parte de una traduc- 
ción literal para luego realizar cambios en el orden 
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de las cosas, además de algún que otro párrafo agre- 
gado. 

Termina esta primera parte de la teórico-prácti- 
ca del instrumento con el estudio del barré o barra 
(cejilla), donde, a pesar de lo corto y parecido, no deja 
de introducirse algún añadido por parte del Caba- 
llero de ***, 


Gammes, exercices et dans les tons 
les plus usités o escalas, ejercicios y piezas 
progresivas en los tonos más usados 


A partir de este punto se inicia la parte central y -a 
nuestro juicio- la fundamental de ambos métodos. 

Aunque la corta introducción que toma la versión 
caraqueña no está literalmente copiada del francés, 
coinciden ambos textos en que los tonos más usa- 
dos en la guitarra son Do mayor, Re mayor y menor, 
Mi mayor y menor, Fa mayor, Sol mayor y La ma- 
yor y menor. 

También en ambos métodos la estructura -por to- 
nalidad- se organiza de la siguiente manera: se ex- 
pone la escala del respectivo tono y se presentan 
ejercicios escalísticos o progresiones propias de di- 
cha tonalidad; se coloca lo que los autores llaman 
«preludio» (un registro de los principales acordes de 
la tonalidad, dispuestos de manera arpegiada), a lo 
que sigue una selección de piezas (o un tema con va- 
riaciones) en la tonalidad objeto de estudio. 

En el caso del texto francés, la fórmula usual con- 
siste en ofrecer una única pieza inmediatamente des- 
pués de la gamma, exercice y prélude y, al final de este 
primer aire o danza, que siempre es de Meissomnier, 
se hace una llamada a la sección que dicho autor de- 
nominó Seconde partie; esto es, a los Cens morceaux 
de divers auteurs. Integran esta selección cien piezas 
de algunos de los siguientes guitarristas-composito- 
res: Joseph Kuffner (1776-1856), Ferdinando Carulli 
(1770-1841), Matteo Carcassi (1792-1853), Francesco 
Molino (1768-1847), A. H. Varlet, Luigi Castellacci (1797- 
1845), Toribio Segura (?-1860),8 Lami, Fernando Sor 
(1778 -1839), Antoine de Lhoyer (1768-1852) y, desde 
luego, J. Meissonnier (1790-1855). La llamada a esta 
segunda sección se hace siempre a través de la ex- 
presión «voyes les n°... et... de la seconde partie». 


13. Este músico enseñó violín y guitarra en Caracas entre 1837 y 1850, hecho 
—entre muchos otros— que nos ha llevado a considerarlo como posi- 
ble traductor y editor del Nuevo método de guitarra o lira. Para mayo- 
res detalles sobre este tema véase Hugo QUINTANA: «Nuevas noticias sobre 
Toribio Segura: alumno sui generis de Fernando Sor y profesor de gui- 
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El método venezolano también hace uso de esta 
suerte de «antología de los mejores autores», pero 
en lugar de remitir al discípulo a una supuesta se- 
gunda sección, coloca las piezas seleccionadas in- 
mediatamente después de la escala, el ejercicio o 
progresión, el preludio y la primera pieza (la que 
siempre es de Meissonnier). Adicionalmente, el Ca- 
ballero de *** ofrece una, dos o hasta y hasta tres 
obras más por cada tonalidad, cuya autoría o pro- 
cedencia no hemos podido todavía precisar, a pesar 
de haber indagado con insistencia en la mayor par- 
te de la obra guitarrística de autores como Giuliani, 
Sor, Aguado, Carulli, Carcassi y Coste. Además, he- 
mos hecho lo propio con los métodos de guitarra de 
Carulli, Carcassi, Moretti, Legnani, Molino y Mertz, 
obteniendo resultados igualmente negativos. Ello nos 
hace valorar la posibilidad de que se trate de obras 
para guitarra del mismo Caballero de*** pero como 
aquí estamos simplemente en el terreno de las con- 
jeturas, no nos sentimos en condiciones de dar un 
veredicto final sobre el asunto, pues se debe primero 
agotar la posibilidad de que no se trate de una se- 
lección de obras de otros autores no estudiados por 
nosotros. Téngase en cuenta, además, que el traba- 
jo implica la comparación con decenas y decenas de 
piezas breves, lo que abre la posibilidad de un even- 
tual descuido. 

A efectos de que el lector -sin interrumpir la lec- 
tura- pueda apreciar con mayor detalle el conteni- 
do de esta sección del método caraqueño, así como 
visualizar su cotejo con el método francés, coloca- 
mos al final de este artículo una tabla detallada —to- 
nalidad por tonalidad- de cuanto aquí hemos 
expresado de manera genérica. 


Otros elementos técnicos en la interpretación 
de la guitarra presentes en ambos métodos 


—Du détacher (notas picadas). Como es habitual en 
ambos métodos, también aquí las nociones teó- 
ricas preceden a la práctica. El Caballero de *** 
a pesar de la brevedad, no se conforma con la pura 
traducción, sino que reordena y hasta amplía el 
texto francés. Sucede a la introducción teórica un 
ejercicio práctico (muy parecido a las progresio- 


tarra en Caracas», Revista de Musicología, vol. 49, n° 2 (2016), pp. 494- 
497. <academia.edu/30566033/NUEVAS_NOTICIAS_SOBRE_TORIBIO_ 
SEGURA_ALUMNO_SUI_GENERIS_DE_FERNANDO_SOR_Y_PROFESOR_DE_ 
GUITARRA_EN_CARACAS 1837-1850 > (consultada el 25 de abril de 2018). 
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nes melódicas presentadas para cada tonalidad), —Du glissé (notas corridas o portamento). Prácti- 
copia fiel del método de Meissomnier. Sigue un camente igual que en el caso anterior, se parte de 
Allegretto en Re mayor, propicio al tema de las no- una muy breve explicación (bastante ajustada al 
tas picadas, igualmente transcrito de la versión pa- texto francés), se omite el ejemplo que sí presen- 
risina. Finalmente se presenta un Allegro (también ta la versión original parisina, y se va directa- 
en Re mayor) y un Capricho (en La menor), co- mente a las piezas que ilustran y ejercitan el 
rrespondientes a los números 56 y 72 de la Seconde recurso estudiado. Se trata de un Allegretto de Cas- 
partie del texto de Meissonnier. Pertenecen estas tellaci (en La mayor) y un Allegro de autor y pro- 
pequeñas obras a Giuliani y al mismo Meisson- cedencia desconocida. El de Castellaci se 
nier, respectivamente. corresponde con el número 68 de la Senconde par- 

— Des liaisons ou coulés (notas ligadas). La manera tie del método de Meissonnier. 
de proceder es la misma que ya se ha explicado: — Du trillé ou cadence (trino o cadencia). En este caso, 
primero la teoría y después la práctica; no obstante, la traducción del Caballero de *** se ajusta bas- 
y como se estudian los ligados ascendentes y des- tante a la versión francesa, tanto en los ejemplos 
pués los descendentes; luego los de dos, tres y cua- como en el orden en que estos se disponen. Ex- 
tro notas e, incluso, los de dos cuerdas o dobles, trañamente, en el método caraqueño no se colo- 
sucede entonces que, teoría y práctica, explicación ca ninguna pieza para la ejercitación del recurso, 
y ejercicio, se van alternando progresivamente. cosa que sí ocurre en el caso francés. 

Los ejemplos son exactamente los mismos que — Exercices sur différentes positions (escalas y ejer- 
se exponen en el método francés, y están dispues- cicios en varias posiciones). En este capítulo, 
tos de la misma manera, salvo los últimos que fue- como en ningún otro, todo es traducción de las ex- 
ron ligeramente modificados. Así podemos decir plicaciones en francés, así como copia textual de 
que esta parte es de las pocas que se ajusta real- las escalas, los ejercicios y las piezas que se utili- 
mente al espíritu de la simple traducción. Las pie- zan para las prácticas del aspecto en cuestión. Las 
zas para ejercitarse con las notas ligadas son un posiciones que se someten a estudio en ambos mé- 
Valse” en La mayor y un Andantino en Do mayor. todos son la segunda, cuarta, quinta, séptima y no- 
Corresponden, respectivamente, a los números 67 vena. En todas ellas se procede con los mismos 
y 74 de la Seconde partie del Meissonnier y per- recursos didácticos ya mencionados: una escala, 
tenecen a su autoría. una progresión escalística y una pieza. 

—De Papoyatura (apoyatura). Tras una muy breve — Des doubles notes (notas dobles). Contrariamente 
explicación (parecida pero no igual a la de Meis- a lo que hemos dicho para el caso de las posicio- 
sonnier), el Caballero de *** pasa directamente a nes, aquí el Caballero de *** procede con bastan- 
la exposición de las piezas seleccionadas para la te autonomía, agregando y desagregando cosas a 
práctica de estos adornos, con lo cual se salta los su real arbitrio. Específicamente, añade un párrafo 
cinco ejemplos que sí exhibe la versión francesa. alas notas introductorias" y complementa las es- 
Los aires seleccionados para el caso caraqueño son calas ascendentes, provenientes de texto de Meis- 
un Allegretto y un Andantino, ambos en Re mayor sonnier, con escalas descendentes de su propia 
y ambos compuestos por Joseph Meissonnier. Co- autoría. Se mantiene, sin embargo, el principio de 
rresponden, respectivamente, a los números 77 presentar las escalas dobles por terceras, sextas, 
y 93 de la Seconce partie del método francés. octavas y décimas en las tonalidades más usadas 

14. Por las costumbres escriturales de Venezuela es digno de hacer notar notas dobles [por terceras, sextas, octavas y décimas], a fin de procu- 
que en la traducción de este método caraqueño se conservara, sin em- rar al discípulo un más perfecto conocimiento del brazo de este instru- 
bargo, la grafía francesa de esta popular danza decimonónica, hecho mento. Estas escalas serán también seguidas de unos ejercicios que 
que se ha mantenido en nuestro país (y en algunos otros de América acabarán de familiarizarle con dichos pasages [sic], los que se en- 
latina) hasta nuestros días. cuentran con bastante frecuencia en casi todas las piezas de guitarra» 

15. Es curioso este párrafo, no por su contenido, sino porque quien escribe (p. 83). Como se dijo en el texto principal, el Caballero de *** también 
lo hace como autor (en primera persona) y no como traductor. Allí se escribe las escalas dobles descendentes (cosa que no hace Meisson- 
dice: «Me he propuesto componer una escala en todos los tonos favo- nier), pero los ejercicios que se ofrecen en esta sección no aparecen des- 
ritos de la guitarra para cada una de estas cuatro maneras de tocarlas pués de las escalas dobles, ni en ninguna otra parte. 
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en la guitarra. Otra diferencia notable es que la 
versión caraqueña prescinde de los ejercicios y 
piezas, algo que sí aparece y se sugiere estudiar 
en la versión francesa. 

— Des sons harmonique (sonidos armónicos). En este 
último capítulo de la sección central del método 
caraqueño, el Caballero de *** se ciñe nuevamente 
a la versión original francesa. Tras la explicación 
inicial, en la que solo agrega una línea a las pa- 
labras de Meissomnier, prácticamente se reim- 
prime la tabla de armónicos usados en la guitarra 
y luego se coloca el mismo pequeño «valse» -todo 
en armónicos- dispuesto por Meissonnier para la 
práctica de la técnica en cuestión. También se agre- 
ga un Andante con una sola variación -del mismo 
autor- pieza que se corresponde, respectivamen- 
te, con los números 89 y 90 de la Seconde partie 
del método francés. 


Cens morceaux de divers auteurs o una 
colección de canciones y dúos del mejor gusto 


Hemos llegado a la parte final de ambos méto- 
dos. Es la sección en la que más se diferencian, pues 
su contenido es absolutamente distinto y su inten- 
cionalidad, en cierto sentido, también. Meissonnier 
pone una suerte de repositorio al que -como hemos 
visto- remite permanentemente al aprendiz de 
guitarra a que ejercite con música los aspectos téc- 
nicos que se han venido estudiando en el Méthode; 
el Caballero de *** parece promover la práctica de 
cámara con uno o dos cantantes, o para dos guita- 
rristas. Sin embargo -y en cuanto a las canciones- 
debe decirse en justicia que Meissonnier también 
puso seis de ellas, pero al final del Méthode de gui- 
tare; esto es, antes de la llamada Seconde partie. Esas 
canciones no tienen nada que ver con las que apa- 
recen en el método caraqueño, y, de hecho, están en 
francés, mientras que las del Nuevo método están en 
castellano. Ello nos sugiere que el traductor, editor 
y compositor o compilador que trabajó en Caracas, 
deseó adecuar las canciones del método al idioma 
de los lugareños, ejercicio que, por aquellos años, re- 
alizó también en dicha ciudad el violinista y guita- 


16. Como explicamos en otro artículo (Quintana: «Nuevas noticias sobre 
Toribio Segura...» op. cit, pp. 494-497), a mediados de 1838 el violinista 
y guitarrista Toribio Segura inició en Caracas un proyecto para com- 
poner e imprimir canciones con acompañamiento de fortepiano o gui- 
tarra, inspiradas en las expresiones locales de los caraqueños, lo 


rrista, compositor, pedagogo, e incluso traductor, To- 
ribio Segura.* Ello nuevamente pudiera estar apun- 
tando en su dirección como posible responsable del 
método caraqueño. 

Las canciones del método francés son las que se si- 
guen: La tourterelle (peroles et musique de Lélw); Le 
pécheur (par Charles Lis); Barcarolle dialoguée (paroles 
et musique de Mr. Amédée de Beauplan); Romance (De 
A. Romagnesi); Le montagnar émigrée (romance a une 
ou deux voix par Mr. De Chateaubriant) y Ni jamais ni 
toujours (romance a une ou deux voix par Mme. Gail). 
Las romanzas del venezolano se titulan así: La de- 
claración, El enagenamiento [sic], Canción, otra Can- 
ción (esta última de la ópera El barbero de Sevilla de 
Rossini) y Boleras a dúo. 

En cuanto a los dúos de guitarra (tipo de compo- 
sición que ni siquiera aparece en el método de Meis- 
somnier), diremos que se trata de tres temas con cinco 
variaciones cada uno, escritos en las tonalidades de 
La mayor, Re mayor y Sol mayor, respectivamente. 
Aunque hay muchas cosas hermosas e ingeniosas a 
lo largo del método francés y del caraqueño, pensa- 
mos que estos tres dúos con variaciones son de lo más 
valioso, musicalmente hablando, de cuanto contienen 
dichos tratados. Al igual que el resto de las compo- 
siciones que fueron agregadas a la versión caraque- 
ña del método de Meissonnier, desconocemos el autor 
y la procedencia de estas piezas, a pesar de haber re- 
visado y acumulado muchos dúos de compositores 
contemporáneos a estos textos.” Todo hace suponer, 
en consecuencia, que son obras del mismo Caballe- 
ro de *** 


3. Algunas consideraciones finales 
Sobre la datación del Nuevo 
método de guitarra o lira 


El hecho de que a la luz de este cotejo se haya pro- 
bado de manera indiscutible la filiación existente en- 
tre el Nuevo método de guitarra o lira y la versión de 
1823 del método de Joseph Meissonnier nos impo- 
ne en este punto resaltar algunos elementos respecto 
de la datación del método caraqueño. Para ello tén- 


que puso de manifiesto sus intereses en promover las costumbres mu- 
sicales con arraigo local. 

17. Una versión del primero de estos dúos puede ser vista y escuchada me- 
diante el siguiente enlace: <youtube.com/watch?v=PYHojfIKsA4> (con- 
sultada el 28 de abril de 2018). 


22 - “ROSETA - REVISTA DE LA SOCIEDAD ESPAÑOLA DE LA GUITARRA, n212 - 2018 


DEL MÉTHODE DE GUITARE OU LYRE (PARÍS, 1823) AL NUEVO MÉTODO DE GUITARRA O LIRA (CARACAS, S.F.) 


gase en cuenta que el Método o estudio completo de 
solfeo para enseñar el canto (Larrazábal, 1834), tie- 
ne exactamente el mismo preámbulo teórico (en 
cuanto a contenido y diagramación) que el Nuevo 
método de guitarra o lira, y también fue impreso por 
la empresa de Tomás Antero. Entonces -y si como 
probamos aquí- ese preámbulo teórico es traducción 
reordenada del Méthode de guitare ou lyre, sería ló- 
gico pensar que dicho preámbulo se tomó primero 
para el Nuevo método de guitarra o lira, y después 
se reutilizó para el método de canto de M. M. La- 
rrázabal. Si esto fuera correcto, podríamos ubicar la 
publicación del manual del Caballero de *** entre 
1823 (fecha en que se publicó la primera edición del 
método de Meissomnier) y 1834 (fecha en que Tomás 
Antero imprimió el Método o estudio completo de sol- 
feo para enseñar el canto, por M. M. Larrazábal). 

Esta hipótesis ha sido también esbozada en varias 
oportunidades por Alejandro Bruzual, basado en 
el juicio de un experto grafotécnico de su confianza, 
quien considera que el método de guitarra es anterior 
al de canto y solfeo." Hoy, a la luz de estos argumen- 
tos que acabamos de presentar, esta hipótesis estaría 
cobrando mucha más fuerza. No obstante, todo lo di- 
cho no puede sino quedar en el campo de las conje- 
turas, debido a que, para esa fecha que media entre 
1823 y 1834, no hemos podido dar con ningún profesor 
de guitarra en Caracas que tuviera la capacidad de pro- 
poner un proyecto editorial como el del Nuevo método 
de guitarra o lira, cosa que sí fue posible a partir de 
1837, momento en que llegó a Venezuela el violinis- 
ta y guitarrista Toribio Segura, quien, de hecho, com- 
puso música para nuestro instrumento y se vinculó 
al movimiento guitarrístico que se desarrolló en Pa- 
rís hacia principios del siglo xxx, cuando vivió en casa 
de Fernando Sor y de su esposa.” 


Respecto al verdadero autor 
del Nuevo método de guitarra o lira 


Aunque todavía no nos encontramos en condi- 
ción de darle un nombre al pseudónimo del Caballero 
de *** la realización de este cotejo sí nos permite afir- 
mar que, más que un autor, detrás de este curioso dis- 


18. BRUZUAL: «La guitarra en Venezuela...» op. cit, p. 429; íd: The Guitar in Ve- 


nezuela..., op. cit, p. 40; íd: La guitarra en Venezuela..., op. cit, p. 32. 
19. Según su propio testimonio, Toribio Segura se vinculó al movimiento gui- 
tarrista parisino hacia 1815, cuando vivió en casa de Fernando Sor. En 
esa ciudad publicó algunas obras para el instrumento, fijando luego su 
residencia en Cuba (18161826), Estados Unidos (18271831), nuevamente 


tintivo se esconde -sobre todo- un traductor y editor 
que actuó con mucha libertad de criterio a la hora de 
realizar su trabajo (lo que no debe verse jamás como 
falta de criterio), y que tuvo como primera y princi- 
pal fuente el Méthode de guitare ou lyre de Joseph 
Meissonnier y, de forma específica, la versión de 1823. 

Además de eso, y como la llamada Seconde par- 
tie de este texto francés es a su vez una compilación 
de los más importantes compositores para guitarra 
de principios del siglo xIx, la otra gran fuente del 
Nuevo método de guitarra o lira son esos grandes ex- 
ponentes del instrumento: Kuffner, con un Vals; Ca- 
rulli, con un Allegretto; Carcassi (1792-1853), con un 
Vals y un Andantino; Giuliani (1781-1829), con una 
Escocesa y un Allegretto; Castellaci (1797-1845), 
con un Allegretto; y Joseph Meissonnier (1790-1850) 
con dos temas con variaciones, tres valses, dos con- 
tradanzas y dos allegrettos, además de todo el conte- 
nido del método propiamente dicho. 

La tercera fuente del manual caraqueño sigue sien- 
do un misterio sin resolver, pero podemos precisar 
que está representado por alguien capaz de hacer la 
traducción, los cambios y agregados que tiene la ver- 
sión caraqueña del libro (sin duda un guitarrista po- 
líglota), además de haber compuesto o compilado to- 
das las piezas cuya autoría y procedencia no fue 
posible determinar aquí; entre ellas: seis valses, un An- 
dante, un Andantino, un Rondó, un Allegro y un Alle- 
gretto, dos Contradanzas, cinco canciones con acom- 
pañamiento de guitarra y tres temas con cinco 
variaciones escritos para dos guitarras. En total, vein- 
tiuna piezas, lo que no es poca cosa. Por lo pronto te- 
nemos que atribuirle estas obras al mismo Caballe- 
ro de *** dado que solo a él podemos adjudicarle la 
traducción, los cambios y los agregados que se hicie- 
ron al resto del Nuevo método de guitarra o lira. 


¿Una edición pirata? 


Aunque la finalidad de este artículo dista mucho 
de pretender juzgar la legalidad o no de una edición 
como la que aquí hemos comentando, no queremos 
tampoco evadir el tema, ni pasar acríticamente por 
las implicaciones que este asunto tiene, sobre todo 


Cuba (1832-1836), Venezuela (1837-1850) y finalmente Cuba (1850-1860), 
países donde también realizó proyectos editoriales con piezas de su au- 
toría para voz y guitarra. Si esto fuera poco, hay también evidencias de 
que desempeñó funciones de traductor (francés-español) en la capital 
de Venezuela. Para más detalles sobre este tema, véase QUINTANA: «Nue- 
vas noticias sobre Toribio Segura...» op. cit. 
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cuando alcanzamos la certeza de que, por lo menos 
dos tercios del Nuevo método de guitarra o lira, co- 
rresponden a autores que no son mencionados en 
el libro, aunque tampoco se oculta el hecho de que 
las obras insertas en él constituyen «una selección 
de los mejores autores». Para la presente conside- 
ración, tampoco perdemos de vista el hecho de que 
el precio anunciado en la portada del libro (5 pesos), 
pone de manifiesto la intención comercial de la edi- 
ción, lo que también implica el posible usufructo del 
trabajo intelectual de otro. 

Desde luego, una evaluación del asunto, si pre- 
tende ser justa y no anacrónica, no puede prescindir 
de la legislación venezolana de la época (hablando 
en términos de derechos de autor y de editor) cosa 
que no hemos podido realizar, ni sabemos de otro 
que lo haya hecho. No obstante, conocemos que, a 
nivel internacional, ya desde 1709 se contempló en 
Inglaterra -primer país que legisló sobre el asunto- 
los derechos de los autores y editores. Al principio 
-según Stenstadvold- «el estatus de la música era 
un tanto ambiguo, pero en 1777 se concretó defini- 
tivamente».” En aquel entonces, y para que estos edi- 
tores y compositores pudieran reclamar sus dere- 
chos, «tenían que registrarse en la Company of 
Stationers, y debían entregarse en depósito entre 
uno y once ejemplares...», dependiendo de los ajus- 
tes que con el tiempo tuvo aquella legislación.” Esto 
último tuvo implicaciones lamentables, pues mu- 
chos editores evadieron el registro para no tener 
que asumir los costes de los ejemplares cedidos. En 
conclusión, la nueva legislación no significó en los he- 
chos el acatamiento de la norma. 

En Francia, en cuya capital vio la primera luz el 
Méthode de guitare ou lyre, «el antiguo sistema de los 
Privilegios Reales fue sustituido por una legislación 
completa sobre derechos editoriales en la cual se pro- 
tegía el trabajo de todo tipo de autores, incluidos los 
compositores». Sin embargo, para obtener tal be- 
neficio, debían entregarse también hasta cinco 
ejemplares (el llamado depósito legal), lo que implicó 
en la práctica el mismo perjuicio ya señalado para 
caso inglés. 

Según nos sigue diciendo Stenstadvold, a quien se- 
guimos íntegramente en este apartado, con la apa- 
rición de la Bibliographie de la France en el año de 


20. Erik STENSTADVOLD: «Compositores y editores en tiempos de Sor: ideales 
artísticos y realidades comerciales». Roseta, n° 2 (mayo de 2009), p. 1. 
21. Ibídem. 


1810, se introdujo en ese país una importante no- 
vedad, pues, a partir de entonces «cualquier editor 
o autor francés o extranjero, tenía prohibido publicar 
cualquier libro (incluidos los de música) en el te- 
rritorio imperial si no se anunciaba en esa revista». 
Tristemente, y como se colige del cotejo entre las pu- 
blicaciones que vieron la luz en aquellos años y el 
registro en dicha gaceta, tales disposiciones no fue- 
ron acatadas en muchos casos, o simplemente la Bi- 
bliographie dejó de advertir muchos registros que, 
de hecho, sí llegaron a concretarse. 

Ese parece ser el caso del Méthode de guitare ou lyre, 
pues, pese a que las publicaciones del compositor y 
editor Joseph Meissonnier aparecen con relativa fre- 
cuencia en la mencionada Bibliographie de la Fran- 
ce, nosotros -sirviéndonos del motor de búsqueda 
destinado para tal fin- no pudimos dar con el pre- 
tendido registro, ni en las gacetas correspondientes 
al año de 1823 (año de publicación del método), ni en 
las anteriores o posteriores a este periodo. 

El resto de los países de Europa tardaron todavía 
más para lograr una legislación cabal sobre el asun- 
to. Alemania, que para la primera mitad del siglo to- 
davía no se había conformado como estado nacional, 
tuvo que esperar hasta 1837 para que, por medio de 
una resolución federal, se protegieran estos derechos, 
caso muy similar al del estado italiano. 

En España el negocio editorial estuvo regulado por 
los llamados Privilegios Reales hasta 1847, cuando 
se creó el Boletín de la propiedad intelectual. 

Antes de pasar al caso venezolano, que es el que 
en definitiva nos interesa, diremos -siempre si- 
guiendo a Stenstadvold- que: 


Las leyes estatales, sobre todo en Francia e Inglate- 
rra, protegían las ediciones autorizadas dentro del 
ámbito nacional. Sin embargo, no existía tal pro- 
tección fuera de las fronteras y un editor podía re- 
editar una edición extranjera sin tener que pagar 
nada al compositor o editor original.24 


Como ya se ha dicho, no tenemos noticia de que 
en el segundo cuarto del siglo xix se haya produci- 
do en Venezuela legislación alguna vinculada con lo 
que hoy día se llama «derecho de autor y depósito 
legal»; pero teniendo en cuenta que estos son los 


22. Ibíd., p. 12. 
23. Ibíd. 
24. Ibíd., p. 15. 
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años en que el país debió constituirse en república 
independiente, inmediatamente después de una gue- 
rra sangrienta y fratricida, parece un poco quimé- 
rico imaginar que sus legisladores pudieran 
ocuparse de asuntos de tercera o cuarta categoría 
en el orden de sus prioridades. 

Tampoco sabemos si Tomás Antero, editor del Nue- 
vo método de guitarra o lira, estaba al tanto de las dis- 
posiciones legales que había tomado el gobierno de 
Francia para proteger los derechos de sus autores y 
editores dentro de las fronteras de aquel país. Sí de- 
bemos tener presente, sin embargo, que Antero no fue 
ningún personaje oscuro ni clandestino en la esfera 
nacional. Asumió con éxito el riesgo de publicar va- 
rios de los primeros periódicos y libros venezolanos, 
entre ellos todos nuestros primeros textos musicales, 
además de iniciar un proyecto para la publicación de 
canciones periódicas con acompañamiento de forte- 
piano o guitarra, cosa que -como ha quedado dicha- 
llevó a cabo en compañía de Toribio Segura. En con- 
firmación de sus intereses por el progreso cultural del 
país, Antero también formó parte de la Sociedad Fi- 
larmónica que se organizó a partir de 1831, proyec- 
to que igualmente apoyaron y financiaron persona- 
lidades como el general José Antonio Páez (Presidente 
de la República) y Sir Robert Ker Porter (representante 
de Gran Bretaña en Venezuela), además de otras fi- 
guras nacionales y extranjeras. 

En consideración a todas estas circunstancias na- 
cionales, y teniendo en cuenta la situación embrionaria 
en que en que se encontraba el derecho de autor y de 
editor para la primera mitad del siglo xx, no creemos 
que pueda ubicarse a Tomás Antero dentro de la ca- 
tegoría de depredador editorial sin escrúpulos, pese 
a que, de los cinco textos musicales que hoy le cono- 
cemos, dos son reediciones abiertamente declaradas, 
y esta última que aquí estudiamos traducción libre y 
con importantes modificaciones respecto de su tex- 
to original. Además de ello, tenemos que recordar que 
el Método o estudio completo del solfeo para enseñar 
el canto, de M. M. Larrazábal, contiene un preámbu- 
lo de teoría musical que es también traducción del Mé- 
thode de guitare ou lyre, de Joseph Meissomnier. 

Tratando de ser ecuánimes, debemos reconocer 
que el Nuevo método de guitarra o lira tiene rasgos 
indiscutibles de lo que hoy llamaríamos una edición 
pirata, habida cuenta que omite a su autor o auto- 
res originales y desconoce la edición primaria del 
texto; pero ello no puede ser visto como un hecho 
ilegal, pues el estado embrionario de la legislación 
sobre el tema a nivel internacional, o incluso, la in- 


existente normativa a nivel nacional, inhiben ele- 
mentos de juicio en la materia. 

Por todo lo dicho no podemos sino estimar el pro- 
yecto del editor Tomás Antero como proveniente de 
una conducta ciudadana ética, preclara y propia de 
quienes -a principios del siglo xrx- apostaron su ca- 
pital intelectual y material en aras del desarrollo cul- 
tural de la nación. 


Significación del Nuevo método 
de guitarra o lira para 
la historia de la guitarra en Venezuela 


A pesar de que ya hemos escrito sobre este asunto 
en otras oportunidades, creemos que es importan- 
te seguir insistiendo en la significación que tiene para 
la historia de la guitarra en Venezuela el proyecto 
de selección, traducción, edición, compilación e im- 
presión implícito en el Nuevo método de guitarra o 
lira, independientemente de quién lo haya escrito 
y de los vicios de edición que en él puedan estimarse. 
Incluso si se tratara de una simple reimpresión del 
método de Joseph Meissonnier, -cosa que este exa- 
men permite negar rotunda y definitivamente- el 
Méthode de guitare ou lyre es una obra extraordi- 
nariamente representativa de ese fenómeno musi- 
cal ocurrido en las principales capitales de Europa a 
principios del siglo xx. Allí está contenida, como en 
las mejores obras del género y del periodo, toda la téc- 
nica básica de la guitarra clásica. Pero si ello parece 
poco, también recoge este método (muestra de la ve- 
teranía que tenía su autor como profesional de la edi- 
ción musical), una antología de cien obras de los más 
representativos guitarristas-compositores que, de una 
u otra forma, circularon por la principal capital de- 
cimonónica de la cultura occidental. No en vano te- 
nemos evidencias de que el método alcanzó once 
ediciones para 1860, número al que podemos sumar 
ahora una más (aunque bastante particular) que es 
la versión caraqueña. 

Si tan solo supiéramos que el Méthode de guita- 
re ou lyre se vendió en la Caracas de principios del 
siglo xIx, ese solo hecho sería sumamente significa- 
tivo para presumir un embrionario interés por el es- 
tudio sistemático y académico del instrumento en 
dicha ciudad; pero lo que pasó en Caracas fue mu- 
cho más que eso: el método se seleccionó dentro de 
las muchas otras opciones que sin duda había para 
la época; se tradujo y se le modificaron y agregaron 
comentarios, ejercicios y piezas para guitarra sola, 
para voz (en español) y guitarra, y para dúo de gui- 
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tarras también. Todo eso no puede sino llevarnos a 
una conclusión: en la Caracas de principios del si- 
glo xix había alguien -acaso Toribio Segura- que te- 
nía suficiente criterio y conocimiento de lo que 
estaba pasando con la guitarra en Europa, y ello le 
permitió llevar adelante un proyecto como la edición 
del Nuevo método de guitarra o lira. Además de eso, 
este Caballero de *** pensaba -y lo creía también el 
impresor Tomás Antero- que ellos tenían un público 
que pudiera recibir y comprar -literalmente- su pro- 
yecto, lo que les movió a hacer uso del método de 
Meissomnier, a traducirlo, a modificarlo según su cri- 
terio, a agregarle comentarios y obras suyas o de 
otros compositores conocidos, y finalmente impri- 
mirlo para la venta. 

Este hecho no debe ser soslayado, invisibilizado 


cual en Venezuela la guitarra clásica comienza en 
1933 cuando Raúl Borges crea la primera cátedra de 
Guitarra. Tampoco debe ser subestimado por la sim- 
ple razón de que los casi inexistentes estudios sobre 
la actividad guitarrística en la Caracas del siglo xIx 
no permitan establecer una relación de continuidad 
entre el cultivo del instrumento en esa centuria y la 
siguiente,” pues, incluso en el caso de que se pro- 
bara esa hipótesis, ella no justificaría la desaparición 
o subestimación de un hecho histórico tan digno de 
estudiarse y valorarse. 

Ojalá estos comentarios nuestros puedan esti- 
mular la realización de muchas otras investigacio- 
nes que completen y amplíen la cultura guitarrística 
que forzosamente se desarrolló en estas tierras des- 
de el mismo momento en que se hispanizó el con- 


ni silenciado con la «habitual» expresión según la tinente americano. 


Tabla del contenido central del Nuevo método de guitarra o lira, por el Caballero de *** 
y su relación con el Méthode de guitare ou lyre, por J. Meissonnier (1823) 


TONALIDAD DE UT O DO MAYOR 


Escala: con un ámbito mayor a la versión de Meissonnier, va del sol de la 61 cuerda al primer sol de la 12; la nota final, desde luego, es Do. 

EJERCICI0: cuenta con un preámbulo armónico y escalístico de dos compases que no se expone en la versión de francesa. El resto permanece igual. 

PRELUDIO: difiere en los últimos 7 compases de la versión parisina. 

PIEZA DEL MÉTODO: Un tema con 7 variaciones, todas exactamente iguales a la versión de Meissonnier. 

PIEZAS DE LA SELECCIÓN DE DIVERSOS AUTORES: Un Andante con una variación y un Vals pertenecientes a J. Meissonnier. Corresponden a los números 5, 6 
y 10 de la Seconde partie del Méthode de guitare ou lyre. 

OTRAS PIEZAS: Un valse (a dos secciones) cuya procedencia y autoría es desconocida. 


TONALIDAD DE SOL MAYOR 


Escala: con un ámbito de dos octavas y en la primera posición. Es exactamente igual a la versión francesa. 

EJERCICIO: cuenta con un preámbulo armónico de un compás y excede el ámbito inferior de la versión de Meissonnier. El resto permanece igual. 

PRELUDIO: corrige el compás original (de C con tresillos no advertidos, a 12/8) y modifica parcialmente la alternancia de los bajos en los arpegios. A pesar 
de ello no pierde su vínculo con la versión de original. 

PIEZA DEL MÉTODO: un Andante en forma ternaria, exactamente igual a la versión de Meissonnier. 

PIEZAS DE LA SELECCIÓN DE DIVERSOS AUTORES: Un Vals perteneciente a Kuffner, seguido de una Contradanza y otro Vals, pertenecientes a J. Meissonnier. 
Corresponden a los números 2, 17 y 39 de la Seconde partie del Méthode.... 

OTRAS PIEZAS: Un andante (en dos secciones) cuya procedencia y autoría es desconocida. 


TONALIDAD DE RE MAYOR 


Escara: con un ámbito mayor a la versión de Meissonnier, va del primer Fa# de la 62 cuerda al primer La de la 1%; la nota final, desde luego, es Re. 

EJERCICI0: se diferencia bastante de la versión de Meissonnier. 

PRELUDIO: aunque mantiene el patrón rítmico de la versión francesa, dista bastante de ella. 

PIEZA DEL MÉTODO: Un Allegretto en forma ternaria, exactamente igual a la versión de Meissonnier. 

PIEZAS DE LA SELECCIÓN DE DIVERSOS AUTORES: Una contradanza, perteneciente a J. Meissonnier. Corresponde al número 25 de la Seconde partie del método. 
OTRAS PIEZAS: una Contradanza y dos valses cuya procedencia y autoría es desconocida. 


25. Pensamos más bien que el hecho de que el maestro Raúl Borges ha- 
ya sido el más antiguo poseedor de este método de guitarra establece 
con él una relación de continuidad con el Nuevo método de guitarra 


o lira, pues constituye un suceso del todo improbable que Borges no 
lo estudiara detalladamente. 
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TONALIDAD DE LA MAYOR 


Escala: con un ámbito mayor a la versión de Meissonnier, va del primer Mi de la 62 cuerda al aire, hasta el primer La de la 1%; la nota final, desde luego, es La. 

EJERCICIO: si se le compara con la versión de Meissonnier, cuenta con un preámbulo armónico y escalístico de dos compases que no tiene la versión 
francesa, además de una extensión de siete compases más antes de la cadencia -también armónica- del mismo. 

PRELUDIO: aunque mantiene el patrón rítmico de la versión francesa, dista bastante de ella. 

PIEZA DEL MÉTODO: Un tema (Nel cor piu non mi sento) y tres variaciones, exactamente igual a la versión de Meissonnier. 

PIEZAS DE LA SELECCIÓN DE DIVERSOS AUTORES: Un Allegretto que pertenece a Carulli. Corresponde al número 9 de la Seconde partie del método de Meissonnier. 

OTRAS PIEZAS: tres valses (el último, uno ruso) de procedencia y autoría es desconocidas. 


TONALIDAD DE MI MAYOR 


Escala: es exactamente igual a la versión original, con dos octavas y un tercio, para no salir de la primera posición. 

EJERCICIO: cuenta con un preámbulo armónico al principio, y una extensión de cuatro compases al final. El resto es igual a la versión de Meissonnier. 

PRELUDIO: aunque mantiene el patrón rítmico de la versión francesa, dista bastante de ella. 

PIEZA DEL MÉTODO: un Andante en dos secciones, exactamente igual a la versión de Meissonnier. 

PIEZAS DE LA SELECCIÓN DE DIVERSOS AUTORES: UN Allegretto y un Vals, pertenecientes a J Meissonnier y Carcassi, respectivamente. Corresponden a los números 29 
y 16 de la Seconde partie del método de Meissonnier. 

OTRAS PIEZAS: Un Allegretto [en dos secciones) y un Rondó, cuya procedencia y autoría es desconocida. 


TONALIDAD DE FA MAYOR 


Escala: es exactamente igual a la versión de Meissonnier, con dos octavas y un tercio. 

EJERCICI0: es exactamente igual a la versión francesa, salvo por el acostumbrado preámbulo armónico del primer compás, y una minúscula diferencia 
en el penúltimo de ellos. 

PRELUDIO: es exactamente igual a la versión parisina. 

PIEZA DEL MÉTODO: un Vals en forma ternaria, exactamente igual a la versión de Meissonnier. 

PIEZAS DE LA SELECCIÓN DE DIVERSOS AUTORES: un Andantino de Carcassi, el cual corresponde al número 44 de la Seconde partie del método de Meissonnier. 

OTRAS PIEZAS: una Contradanza en forma ternaria, cuya procedencia y autoría es desconocida. 


TONALIDAD DE LA MENOR 


Escala: es exactamente igual a la versión de Meissonnier, con dos octavas: desde el la de la 53 cuerda al aire, hasta el de la 11 cuerda. 

EJERCICIO: aunque tiene algunos rasgos en común con la versión francesa, se tratan de ejercicios escalísticos distintos. 

PRELUDIO: aunque mantiene el patrón rítmico de la versión parisina, dista bastante de ella, en cuanto a la sucesión de los bajos e, incluso, de las armonías. 

PIEZA DEL MÉTODO: un Andante en forma ternaria, exactamente igual a la versión de Meissonnier. 

PIEZAS DE LA SELECCIÓN DE DIVERSOS AUTORES: Un Allegretto y una Escocesa, pertenecientes a J. Meissonnier y Giuliani, respectivamente. Se corresponden 
con los números 27 y 32 de la Seconde partie del método de Meissonnier. 

OTRAS PIEZAS: un Andantino en cuatro secciones, cuya procedencia y autoría es desconocida. 


TONALIDAD DE MI MENOR 


Escala: es exactamente igual a la versión de Meissonnier, con dos octavas y un tercio. 

EJERCICI0: salvo por el acostumbrado preámbulo armónico del primer compás, es igual a la versión francesa mientras dura el ascenso de la progresión; 
en el descenso se hace nuevamente diferente. 

PRELUDIO: se diferencia bastante de la versión parisina. 

PIEZA DEL MÉTODO: extrañísimamente, y a diferencia de lo que sucede con el método francés, el Caballero de 
de Mi menor. 

PIEZAS DE LA SELECCIÓN DE DIVERSOS AUTORES: Ninguna. 

OTRAS PIEZAS: NINGUNA. 


kk 


no coloca ninguna pieza para la tonalidad 


TONALIDAD DE RE MENOR 


ESCALA: es exactamente igual a la versión de Meissonnier, con un ámbito que va desde el mi grave de la 62 cuerda, hasta el La de la 1%, siendo la nota 
final Re, claro está. 

EJERCICI0: salvo por el acostumbrado preámbulo armónico del primer compás, es igual a la versión francesa mientras dura el ascenso de la progresión; 
en el descenso se hace nuevamente diferente. 

PRELUDIO: aunque mantiene el patrón rítmico de la versión parisina, dista bastante de ella, en cuanto a la sucesión de los bajos e, incluso, de las armonías. 

PIEZA DEL MÉTODO: Un Vals en varias partes, con una sección central en Fa mayor y vuelta a la primera sección en Re menor. Es exactamente igual a la 
versión de Meissonnier. 

PIEZAS DE LA SELECCIÓN DE DIVERSOS AUTORES: Un tema ruso con cuatro variaciones, pertenecientes a J. Meissonnier. Se corresponden con los números 48, 
49, 50, 51 y 52 de la Seconde partie del método francés. 

OTRAS PIEZAS: ninguna. 
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